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Entre razón y naturaleza 
Enseñanza del dibujo y educación de los 
sentidos en el Brasil del Siglo XIX 
Renato Palumbo Dória• 
Dibujo y conocimiento 
En el siglo XVIII, a la par de las preocup;¡ciones con relación a un destino pragmático para 
las Artes, el drbujo, entendido como disciplina del espíritu, se afianza también como ins· 
trume!lto privilegiado del conocimiento, no sólo en la formación de artistas sino también en 
la equcación de una aristocracia ilustrada". Al considerarse la Geometría como base primera 
de ll! ciencia. del díbujo,1 de acuerdo con' los supaestds neoclásicos, se establece una r~fu­
ción idealizada con la Naturaleza, ba5a8a. en. u~' m.i~da normalizador.a,. Se oponen asi las 
nociones de Bello ide.lfl (vinfulada a la abstracción inteligible y selee.tiVItl y de Bello natur~l 
(vinculada a una aprehensión más sensilíle de las formas}, y el dibuje se revel~ com&posi· 
bilídad de conocimiento intermediario entre esos polos. · · ' 
En este panorama el barón Aféxander von Humboldt recorrería, con Aímé Bonpland, 
América del Sur, entre 1799 y' 1804, utihzando los 'más modemos instrumentos de me<:Jjción 
entonces existentes. Maravillado por la t!iversidad do especies encontradas, Humboldt pu· 
blicó en 1807 una versión en ale¡nán de stl obra &sayo sabre una geogrofia de las pli:mtas, 
deqicadª a GQethe, que lo había in.fluenciª<Í_O:<'n alg~nos C()n¡;eptos relativos a la morfo!o: 
gia. La obra traía en la portada, como alegoría de la Naturaleza., un grabado que represen· 
taba a la Diana de Éfeso y sus muchos senos siendo desvendada por Apolo, dios de las 
Musas y patrono de las artes. Se expresaba así én una imagen la concepción .humboldtiana 
según la cual sería posible conocer la Naturaleza a través de la contemplación estética. 
Prevaleciendo entonces, sin embargo, el abordaje ctentitico de las ciencias ná(t¡rafes, se 
establecía con Humboldt una paradoja! dependencia entre las esferas de la razón y de los 
sentidos.2 
Considerando que las prinu:ras obras <•alistas de paisajes y plantas tropicales fueron las 
realizadas en 1637 por los holandesesrrans Post e Albert Eckhout a servicio,del príncipe 
Mauricio de Nassau en la región de Pernambuco, entonces bajo el dominio de la Compañía 
Holandesa de las Indias Occidentales, Humboldt escribía a Goethe, en 1810, que era impe· 
rativo "sentir la naturaleza" pues según él "quien sólo ve y abstrae puede pasar toda la vida 
en eT medio de la ardiente vorágme tropical, analizando plantas y animales y creyendo que 
está describrendo la naturaleza que, no obstante, le será eternamente ajena . .''3 
A pesar de no haber visitado Brasil, las ideas de Humboldt influenciaron a varios natu· 
ralistas y pintores que estuvieron en el país durante el siglo XIX, inspirando incluso, a tra· 
vés de Joaquim Lebreton, miembro del Institut de France y líder del grupo de artistas fran· 
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ceses emigrados al Brasil en 1816, el proyecto de fundación de una escuela de artes en Río 
de Janeiro, de acuerdo con las referencias positivas de Humboldt a la Academia de San 
Carlos de México. 
Naturaleza y barbarie 
Ya en 1736, Jean-Jacques Rousseau, en su Emliro, se había preocupado por el dibujo en la 
educación de los jóvenes, los cuales no deberían copiar el trabajo de otros hombres sino 
tener como modelo a ser observado la propia Naturaleza. Criticando las restricciones de la 
enseñanza del dibujo (que comenzando por la copia de estampas4 y de moldes de yeso raras 
veces llegaba al llamado dibujo de lo natural),s se anticipaba la comprensión del dibujo 
como disciplina de la educación general, de finalidades no exclusivamente artísticas.• La 
doctrina neoclás1ca, sin embargo, considerando la observación de las obras clásicas como 
base del aprendizaje artístico, y que de la Naturaleza se deberían absorber sólo las formas 
de acuerdo con determí¡¡ada i<!ea de perfección, seria una doctrina triunfante, que permitiría 
el dibujo directo de lo natural solamente a aquéllos cuya mirada hubiera sido antes depu-
rada pelas formas regulares y armoniosas de lo bello ideal 
Los manuales de enseñanza del dibujo, de gran difusión desde el siglo XVIll, reflejarían 
de modo acentuado estas preocupaciones, de acuerdo con el proyecto iluminista de divulga-
ción del conocimiento. En 1801 se publicaba en Lisboa A Arte da Pintura ("El arte de la 
pintura"), traducción de una obra francesa, que definía ya en su primer precepto, titulado 
"Do Bello" {"De lo Bello"), la conveniente actitud que se debería tomar delante de la Natu-
raleza, en la cual era esencial conocer sus más bellas obras, "elegidas según el gusto y ma-
nera de los antiguos," pues sobrepasando esta frontera no habría más que "una barbarie 
ciega, y temeraria." A pesar de que "amamos lo que no conocemos/' el autor advertía que 
"el azar no ofrece siempre lo decente y lo bello, aún siendo lo que ofrece verdadero y natu-
ral," y concluía que "no debe el pintor imitar servilmente la naturaleza, Sir\o que como ár-
bitro soberano de su arte elegirá lo más bello, [y] enmendará lo menos bello, o defec-
tuoso ... "7 
Avanzando en estas consideraciones un precepto siguiente, titulado "Deve acomod~r-se 
a Natureza ao Genio" ("Debe acomodarse la Naturaleza al Genio"), se argumentaba empero 
a favor de un equilibrio entre estudio y Naturaleza, considerando que no debía entenderse 
que solamente "el genio y la memoria de las ,osas v1stas basten para hacer un bello cuadro, 
sin el auxilio eje la incomparable maestra, la naturaleza, que siempre debemos tener pre-
sente como testigo de la verdad." Este precepto no obstante terminaba de modo casi enig-
mático, y se alertaba que se podrían "comereY infinitos errores de toda espec'ie," pues éstos 
"son tan frecuentes, y espesos, como los árboles en un bosque; y entre la gran cantidad de 
caminos que nos extravían, sólo hay uno bueno, que nos conduce felizmente al fin que nos 
proponemos, de la misma suerte que entre muchas lineas curvas no se encuentra más que 
una recta,"8 
Llaman allí la atención estas analogías, en que el autor compara muy Significativamente 
los infinitos errores a los que estamos sujetos con los árboles en un bosque y con los cami-
nos que nos extravían, de los cuales sólo hay uno bueno, y con las muchas líneas curvas, 
entre las cuales se encuentra más que una recta. Cm\iugando problemas estilísticos y filosó-
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ficos -y en la medida en que el neoclásico pnv1legiaba la racionalidad de la línea y operaba 
una especie de plana, eliminando una sinuosidad y subjetividad anteriores, manieristas y 
barrocas- este discurso reverbera cierto platonismo y sugiere alcanzar en la Naturaleza, a 
través de un abordaje idealizado de la forma, una verdad de carácter geométríto, más allá 
de la apariencia inmediata \le los cuerpos visibles y libre de los engaños e ilusiones a los 
que nos llevarían nuestros sentidos. Determinando el Orden de los estudios a ser adoptado, 
se definía así la necesidad de comenzar por la Geometría para sólo después seguir con la 
práctica del dibujo según los antiguos griegos. 
Encontrar a veces monstrnos 
En el siglo XIX, llamado por algunos autores de siglo de la pedagogía,9 se determina la 
formación de una mirada específica sobre la Naturaleza, en un proceso de educación de los 
sentidos en el cual la pintura de paisaje y la ilustración científica se revelarían comó len-
guajes fundamentales, mediando las relaciones entre universo de ]a cul¡;n11y ~mn9o naturl!l. 
En 1835, el francés Félix-Émile Tauoay,10 director,de la Academia Imperial de las Be• 
llas Artes de Río de Janeíro, en su discurso a Jos alumnos de la recién instalada institución, 
retomaba en sus preocupaciones por el llamado estudio del desnudo los tópicos de la doc-
trina neoclásica Considerando insuficientes los resultados de las clases del modelo vivo, 
Taunay culpaba de ello a la falta, como "preparación necesana para este ejercicio" de "la 
constante meditación de la estatuaria antigua, cuyos ejemplares en 1~ academia, confieso la 
verdad, son .insufic-ientes en número." 
Clasificando esta estatuaria como "legado de la civihzacíón griega" y"Kiegitíma fuente 
del más fecundo .principio de . .las.artes ddmitación, L<umnon.ía de las linei!§,'' TaiJnay c()n-
cluía con la afirmación de que si al artista "le falta el dibujo," éste no llegará. al "llegará at 
grado más elevado en la representación de la belleza, no sabrá idealizar la figura humana, 
este maestro de obra de la creación visible. "" Al dibujo del modelo vivo so1o déberían 
tener acceso por lo tanto los estudiantes ya entrenados en el estudio de la figura humana a 
través de la copia de estampas y yesos clásicos, 12 lo que habría ya supuestamente confor-
mado en ellos una visión supenor, inmune a las imperfecciones de los cuerpos particulares. 
Tomando como paradigma de lo Bello ideal la llamada estatuaria antigua, Taunay elige el 
dibujo como centro de este aprendizaje, a través del cual se podría ascender al s.entimiel)to 
grandioso que rige las leyes internas- de-esta noble armonía 
La aclimatizacíón de estos ideales en el Brasil de principios del siglo XIX encontraría, 
sm embargo, obstáculos aparentemente prosaicos, reveladores de los inevitables conflictos 
con l<:>s dogmas neoclásicos: tras establecerse desde 1831 en los estatutos académic.os la 
clase del modelo vivo, sólo en 1833 se obtendrían los fondos necesarios para .su implanta-
ción ¿Cómo encontrar, sm embargo, en un ambiente social muy diverso al europeo, hom-
bres aptos para servir de modelos en estas clases? Tras infructíferas tentativas, imputadas a 
las circunstancws peculwres de la tierra, 13 y después de haberse rechazado a un candidato 
mhábil para la función en razón no sólo de ser un hombre de edad, sino también estro-
peado,14 se adoptó una medida radical. EllO de abril de 1834, el periódico Correio Oficial 
publicaba el siguiente anuncio, que especificaba las cualidades que debería poseer el modelo: 
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A Academia das Bellas Artes, para equiparar os meíos de estudo, que ella offerece 
aos Alunos, como o_s das -mais -Academias da Europa, necessita de hum ·homem 
Branco, Nactonal ou Estrangeiro, robusto e jovem, que strva de modelO, Quem esti-
ver nas mencionadas circunstancias pode~se dirigir á mesma Academia na travessa 
do Sacramento, das onze horas da manha até ás duas da tarde, para tratar do ajuste, 
que será favorável 15 
Pasado sólo un año, sin embargo, la congregación volvía a quejarse de la falta del mo-
delo vivo, pues se había rechazado al individuo que había en ese periodo servido como tal 
en función de su "estado de decadencia avanzada."i6 Dispuesta a todo, la sección acadé• 
mica del 4 de abril de 1835 concluía con la recomendación de que se retomaran los esfuer-
zos mutuos para encontrar un modelo capaz, no excluyendo para el efecto aceptar final-
mente a "algún hombre de color o incluso esclavo negro."I1 
Cerca de dtez años después de estos acontecimientos, un articulo del Mmerva Brasi-
liense, citando los beneficios que las artes derraman sobre la Industria y la capacidad del 
estudio de las artes liberales de edulcorar las costumbres y desterrar la ferocidad, se refería 
a las virtudes especialmente operadas por las Bellas Artes pues, según el articulo, " os 
povos que se dao a esta cultura do be lo como que adquirem um novo sentido .que !hes faz 
perceber novas harmonias na natureza. "18 (" ••• los pueblos que se dan a esta cultura como 
que adquieren un nuevo sentido que les hace percibir nuevas armonías en la naturaleza"). 
Armonías éstas que una mirada no preparada, todavía no iluminada por lo Bello Ideal, ja-
más alcanzaría. · 
Se comenzaban sin embargo a hacer notar, en oposíctón a las metodologías académicas, 
el influjo de otras actitudes delante de la Naturaleza. En ese mismo articulo del Minerva 
Brasíliense, por lo tanto, después de lamentarse de que en las Bellas Artes y en la literatura 
los iniciantes se hubieran por mucho tiempo limitado a imitar tipos antiguos, "de admirable 
belleza, pero cuya reproducción continua venia a ser monótona," se ex~ltaban los pocos 
espíritus independientes, que "dejando el camino recorrido por el género clásico, se aplica-
ron al estudio y a la pintura de la naturaleza bajo nuevos aspectos," espíritus que, ~leján­
dose de los modelos de convención, "encontraron a veces monstruos .. " De ese modo, se 
consideraba lícito "que se desvaríen un poco los que salen de las sen<!as ordinarias y co-
nocidas '' 19 
Sería así frecuente en el siglo XIX el confltcto entre una vtstón ideahza<!a <!e la Natura-
leza, rnedia<!a por el estudio de las formas clásicas, y que caminaba hacia una abstracción 
de las formas naturales y captaba bajo la piel de los objetos particulares una armonía de 
c-arácter geométrtcu, y la búsqueda de una observación más directa, que tomara en cuenta la 
apariencia exterior de las formas retrata<!as. Un artículo de 1845, refiriéndose a los paisajes 
de Abraham Louis Buvelot expuestos en el salón de la Aca<!emia de las Bellas Artes de Río 
de Janeiro, los elogiaba por ser llenos de ver<!ad y discurría sobre los cuidados necesarios 
del artista en el trato con la naturaleza brasileña. Considerando su vista <!el Corcovado bella 
y grande, próxima de la rica y lujuriosa naturaleza del Brasil, y su vista de Botafogo llena 
de sol y de calor, y afirmando que la Naturaleza es su único maestro, el mismo artíc¡¡lo 
advertía que el artista estaba en buen camino, pues "sus propios defectos provienen de la 
riqueza de su imaginación, porque no debe evitar sino un poco de exageración en la repre-
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sentac1ón de una naturaleza ya por si grandiosa " 20 Relacionando a la Naturaleza (conside-
rada como fuente de los propios talentos y aptitudes artísticas)21 los conceptos de verdad y 
de belleza, el articulo se refería a otro cuadro en exposición, condenando su color, pues éste 
"aunqueHagradable a la vista, no siempre es natural. "22 
En 1855, Manuel de Araújo Porto Alegre, entonces director de la Academia Imperial de 
las Bellas Artes de Río de Janeiro, en la tentativa de reformar la enseñanza de la institución 
según principios modernos y científicos, criticaba el programa de enseñanza presentado por 
el Sr Müller, profesor de la clase de Paisaje, flores y animales Considerando el obJetivo 
del gobierno Imperial de "crear retratistas de esta nuestra fecunda, bella y variada natura-
leza para volverla conocida en todo el orbe por medio de fieles trasuntos,"'' Araújo Porto 
Alegre se quejaba de la "falta absoluta que tenemos de ejemplares americanos en sus for-
mas," lo que llevaba al "Sr Profesor a recurrir a los ejemplares europeos, a fines de adies-
trar al alumno en la práctica manual del dibujo ."24 Este sistema estaba así condenado por la 
tardanza en pasar al estudio directo de lo natural, habituando vicio.samente a los alumnos a 
la copia de la Naturaleza extranjera, 
Se hacía necesario formar en el propio país artistas capaces de comprender las pecuha-
ridades de la Naturaleza local, lo que incluso los grandes pintores europeos de paso por el 
país no habían sido capaces de alcanzar, produciendo obras en las que el "toque del follaje 
de los árboles, de los parásitos, de las bromelias, de las gramíneas o tacuaras, y de las plan-
tas acuáticas, no era exacto, ni tampoco la colocación de estas plantas localizada c_onve-
nientemente " ¿No debería ser el paisajista un "auxiliar poderoso del viajero, del geógrafo y 
del naturalista"? Era necesario que el pintor de paisajes poseyera por lo tanto conocimientos 
de botániea, geología. e incluso. meteorología, sin Jos wales nunca podría "percibir 1¡¡, dife-
rencia que existe entre las diversas formaciones de terrenos, ni el carácter peculiar de las 
rocas, según su primitiva o secundaria estructura, ni las plantas que conviene situar en .estos 
lugares, y en sus climas propios . ''25 Hacía allí eco nuevamente el proyecto de Humboldt, de 
integrar ciencia y arte a través de la pintura de paisaje, que debería contemplar la Natura-
leza en su gran totalidad, como un extenso organismo vivo, captando la acción cO"njunta de 
los elementos naturales y tomándose en cuenta desde las condiciones climátícas hasta el 
crecimiento de las plantas y las calidades del suelo 
Conclusión 
A fines del siglo XIX se haría notar un camb.io significativo en las concepciones relattvas a 
la enseñanza del dibujo. En 1879, la Revis!a Musical e de Bellas Artes, en el artículo titu-
lado justamente El estudio de lo natural, comentaba !a superioridad de éste sobre el viejo 
sistema de copiar litografías de Julíen2 9 Citarrdo a Viollet-le-Duc, se afirmaba que incluso 
en Portugal "que en bellas artes está lejos de ser un país adelantado, ya hacía muchos años 
se adoptó ... el sistema de poner al discípulo ya en los primeros días en contacto con lo 
natural."27 
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Litogrnfias del Cours Elementaire de Dessin Julien, Siglo XIX 
La pintura de paisaje, reflejando ese cambio, valoraría ya np más sólo la idealización de 
la belleza natural sino también la fidelidad al ambiente retratado. Refiriéndose al pintor 
Nicoia Aníóilio Facchineffi, la misma Revista Mustcal e de B<!ltas Artes aproximaba así su 
proceso de trabajo al del dibujante-naturalista; "Con el caballete, la tela y la caja de pmturas 
a cuestas, a modo de mochila, helo trepando por las .. montañas de Minas, o embreñándose 
por los sertones." Evaluando un cuadro del artista expuesto en la tienda A la Glace Ele-
gante, que representaba la selva de la Tijuca, se juzgaba que éste daba "una idea bastante 
aproximada de nuestra naturaleza y, en Europa, sería extremamente apreciada "28 Elo-
giando la exactitud casi fotográfica de sus telas, a pesar de condenar una minucia a veces 
exagerada, el artículo exaltaba aún la gran contemplación de lo natural de Facchinetti, ar-
gumentando finalmente en su defensa que su manera de tratar la Naturaleza se colocaba en 
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oposictón a las •·mediOcridades" que acasttlladas en la ignorancia y en las teorías metafi-
sicas quteren oponer un dique insuperable a las doctrmas modernas 
Los confltctos en el ámbito artístico entre conocimiento e idealizactón de la Naturaleza 
se vinculan así a collflicws en e·l intetior de la propia ciencia y cultura del siglo XIX, que 
los límites de la presente ponencia no pen:niten abordar. 
La ilustración científica, deteniéndose sobre la apariencia smgular de la realidad, se vol-
caria también sobre lo tenido como feo o anómalo, y el avance de las llamadas ciencias 
naturales demandaría nuevos procedimientos de colecta, conservación, clasificación y aná-
lisis El dibujo adquiriría así el estatuto de mstrumento científico, no sólo como registro 
visual smo también como medio de observación m situ, lo que posibilitaba una mejor com-
prensión de cada hábitat29 El grandtoso proyecto de Alexander von Humboldt de alcanzar a 
través de las Artes Ul\a visión inlegt:a~ atribuyendo a la pintura de l'aisaje el poder de reuni-
ficar estéticamente las varias ciencias de la Naturaleza, sería sin embargo un proyecto casi 
totalmente fracasado. 
Notas 
1 El matemático portugués FranciSCO Villela Barbosa, en su Elementos de Geometria, publicado en L1sboa en 
1816, reflexionaba así sobre la necesidad de difundir entre los JÓVenes lo que llamaba de esp{ritu geométrico: " ... o 
príme1ro, e sem dúvida o maior de todos os fructos, que nos devemos propor tirar do estudo- desta Sciencia., é o de 
criar, e formar na Mocidade o espirito da Exactid~o; falo do espirito Geométrico, o· único que, segutfdO a ex~ 
pressüo de outro sabio, é a verdadelra fonte do discorrer, do inventar, e do saber "(Barbosa, p VII) 
2 Esta obra traía una serie de grabados reahzados a partir de dibuJOS y bocetos del propio Humboldt. 
3 Goethes Briefwechsel mif Wilhe/m ynd Alexander v Humboldt Berlin. Ludwig Gelger, 1909 Goethe a su vez 
h.o.mew!ljearíª {!. lill._rn@JQ_~ ~1)- §•!. p9v~l!! Y!S. r¿zjJ_f}{~tf!.! electivas, en la cual el person~je Odtha escribe en su diario: 
"Sólo es digno de respeto el_naturalistaque sabe describir y representar e1 m3s extraño con relaCión af1ugar en .que 
se encuentra ¡Cuanto me gustaría oir, por lo menos una vez, a Humboldt!" Ambas citaciones se encuentran e11 
Loschner, p. 9-1 O 
4 Grabados uttlizados como modelo para.este aprend•zaJe 
5 Dibujo de observación duecta sobre los seres y objetos de la naturaleza. 
6 Dcnis Otderot, haciendo eco a estas ideas en 1765, afirmarla que "el que desprecta la naturaleza a favor de lo 
antiguo corre el nesgo de volverse frio y sin vida" (Morais, p. 116-117) 
7 Fresnoy, p 7 
8 Fresnoy, p. 19 
9 Cambi, p 9 
lO Féhx-Émile Taunay llega ·at Brastl en 1816, hijO de-uno de Jos artistas emtgrad_os-cnaquella OCastón, ~~pintor 
de paisajes Nicolas Antoine Taunay Johann Moritz Rugen!fas {después conocidl) por sus paisajes latinoamerica-
nos, sobretodo de México, realizados- bajo la influencip. de 1~ ide~ de. 1-jumboldt) •. e1_1 su primera esta:dia-en Amé-
rica del Sur, en el Brasil entre 1822 e 1825, .. como .. dibujante.de: la e.xpedicíóo.tangsdo_r(t _b!.zo c_Qpt~u;t_Q I:QQJ~ 
fam1lia Taunay, visitandolos en su residencia en la selva de la Tijuca. Al abandonar- esta expedición, Rügendas 
sería sustituido por el talentoso joven Adrien-Aimé Taunay, hennano de FCh_x·Émi_le, que moriria ahogado durante 
et viaje Vale registrar, ampliando estos puntos de contacto, que los grabados para et libro- de Rugenctas·, Voyag~ 
pmoresque dans le Brésil, fueron realizados entre 1827 e 1835, a partir de dibujos seleccionados por el propio 
Humboldt. 
ll Llbro de reg¡stros de las actas de la Congregación de la Academia Imperial das Befas Artes, 19/12/1835 (Musco 
Dom Joao VI, UFRJ) 
l2 A fines del siglo XVIII, se crtv1ó una cole_cc1ón de yesos c\tts¡cos desde' la Academ1a de San Fernando, en 
Madnd, hasta la Academia de San Carlos, en México, la primera academia de bellas artes de América: " una 
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galería de arte, abterta lo mtsmo a estudiantes que al pUblico, era la señal de: que la Acadenna estaba completa., la 
colección de San Carlos de Nueva España incluía_ no sólo las copias de figuras clásicas de la- mitologia- como 
Baca, Venus y Mercurio- smo también modelos de galerías famosas -de España e Italia ..... (Brown, p. 10-13). 
13 Libro de regtstros de las actas de la Congregación de la Academia Imperial de las Bellas Artes, 16/10/18_33 
14 libro de registros da las actas da la Congregación da la Academia Imperial da las Belas Artes. 07/03/1834 
15 Correw0./ficlal N 79,10/04/1834,p.316 
16 Libro de registros de las actas de la Congregación de la Academia 1m penal de las Bellas Artes, 04/04/1835 
17 Stendo la ciencia de las som,bras una parte esencial del estudio del dibujo, utilizar como modelo a un hombre 
negro sería una extrema concesión, no sólo porque las proporciones de su cuerpo eran entonces generalmente 
consideradas incorrectas, sino también porque ese cuerpo traía nuevas dificultades para el tratamiento delllaqiado 
claroscuro, dado. que los alumnos habían previamente habituado la mirada a las superficies luminosas_ de las 
figuras clástcas 
l8 "Progressos do século atual" ("Progresos del Siglo actual"), m Minerva Brasiliense, Joma/ de Sciencias. Letras 
e Artes. Publicado por huma Associa~ao de Litteratos. 01/l J/1943 
19 
'"Progressos do século atual" ("Progresos del s1glo actual"), m Mmerva Bras1hense, Jornal de Sc1enc1~, Letras 
e Artes. Publicado por huma AssocJa¡;iiO- de Litteratos, O l/-1111943 
2° Minerva Brasibense, N. 5,- 15/01/I-845 
21 Sobre la idea recurrente de la Naturaleza como engendrado_ra de los Gemas artísticos, Revista Musical e d~ 
Bellas Artes reflexionaría irónicamente, ya en 1880, que a pesar de-haberse escrito que"" o céu azul e profundo, 
densamente constellado da Grécia, dev1a dar como resultado inevitável essa m_aravilhoza intuí~¡to do bello com 
que eram dotados os compatriotas de Péncles. " ("' " el cielo azul y profundo, densamente ~onstelado de Grecia, 
deb¡a_ dar como resultado inevitable esa maravillosa intmción de lo tlello con que estaban dotados los Compatriotas 
de Pericles "), había algo de inconveniente en esta lógica, pues " o nosso finnamentó reclama vantagens Sobre o 
da Grécia. e entretanto. héfas! Apezar dessa influéncia sideral a nossa América do Su_! continua desprovida de 
inspira¡;Oes artísticas; ao Parthenon apenas podemos oppór o ed1ficio da lmprensa Nacional, e a produ¡;ao mais 
conhecida da escultura contemporfulea entre nós é o CUpidinho.da fonte do Passeio Publico "("' nuestro fitma-
mento reclama ventajas sobre el de Grecia. y sm embargo. he/as! A pesar de esa influencia sider<JI nuestra 
América del Sur ,continúa despojada de inspitactones artísticas, al Partenón apenaS podemos oponer el ed1ficio de 
la Imprenta Nac1onal, y la producción más conocida de la escultura contemporánea entre nosotros es el pequeño 
Cupido de la fuente del Paseo Público. ") In Revista Musical e de Bellas Artes. Semanári0-4-rtístico_, n° 31, p 1, 
23110/1880 
22 Minerva Brasiliense, N 5,15/0U1845 
23 Transunto~ dellatin transümptus, con el senttdo de cop1a exacta, reproducción, eJemplo y modelo. 
24 Ejerctcio del dibujo a partir da copm de estampas 
25 (Porto-Alegre, p. 51-55). 
26 O Cours Julien fue una de las publicaciones de enseñanza del dibujo más populares del Siglo XIX 
27 Revista Musical e de Bellas Artes. Semanário -Artistico, n° 30, p. 5, 26/07/1879 
28 Revista Musical e de Bellas Artes. Semanário Artisttco, n° 40, p. 5, 04/I0/1879 
29 Y~le_ re_cor_d_ar _a.Qul_ las_ Jroágenes_ _producidas en el stglo XIX en el Brasil por la exped1c1ón de Sp1x -y Martms, 
que retrataba tipos afectados por enfermedades supuestamente causadas por cruces raciales degenerativos, y las 
realizadas por José dos Reis: Carvalho en una expedición científica por el Estado braslleño de Ceará, que registraba 
las deformaciones provocadas por enfermedades endémicas de la reg1ón (Museo D Joiio VI, UFRJ). En México 
podemos citar las imágenes exhibidas por la revista· El Mosaico Mexicano, publicada entre 1836 y 1842 (Trabulse, 
p 60, 62). y las publicadas a fines del siglo XIX en La Naturale=a. revista de la Sociedad Mexicana de Historia 
Natural, sobre diversos vegetales monstruosos (Trabulse, p 172-3, 281, 283). 
Referellcias bibliográficas 
Barbosa, Francisco VIl lela (1816), Elementos de Geometria Lisboa: Academia Real das Sc1encías 
Brown. Thomas A (1976), La Academia de San Carlos de la Nueva España México~ SepSetentas. 
351 
Camb1, Franco (1999), HISiórta da Peda.gogta Sao Pauto. Unesp 
CorretoO!ficíal N"79 Riodelaneiro, 10/04/1834, p. 316 
Diderot, Denls (1988), Pensamientos sueltos sobre la pintura. Madrid. Tecnos 
Epocha, A Ano 1, N' 1 RíodeJaneiro, 14/11/1875, p.IO. 
Esthetica Positiva In Revista Musical e de Bellas·Artes, Sernanáno Artístico, N° 20, R1o de Janetro, 
17/0511879, p 2 
Fresnoy, CA do~ Ferretra, Jeronymo de Barros (1801), A Arte da Pmtura Lisboa. Arco do Cego 
Jacobs, Michael (1995), The Painted Voyage Ari, Travel and Exploril/íon 1564-1875 London. Bn-
tish MusemR 
Libro de registros de las Actas de la Congregación de la Academia Imperial de las Bellas Artes 
Museo Dom Joiio VI, Universidad Federal de Río de Janeiro 
Mohna, Juan José Gómez (comp) (1995), Las lecciones del dtbUJO. Madrid: Cátedra. 
Morais, Frederico (1991), Panorama das Artes Plásticas Séculas XlX e XX. Sao Pauloc lnst¡tuto 
Culturalltaú, p. 116-117 
Mmerva Brasíliense, N 5, 1510111845 
Porto-Alegre, Araújo (1959).. Citado por Alfredo Galviio Ín ''Manuel AraúJo Porto-Alegre Sua ín-
fluéncia da Academia Imperial das Belas Artes e no meio artístico doRio de Janeiro·~~ Revista do 
F_atrímónio Histórico e Artistico Nacional, N 14 Río de Janeiro. Ministério da Educac;ao e Cul-
tura, 1959 p. 51-55. 
Progressos do século atual In Minerva Brasiltense, Jornal de Sc1encias, Letras e Artes Pubhcado 
por huma Associa>iio de Lítteratos. Rio de Janeiro, 01/11/1943 
Revista Musical e de Bellas Artes Semanário Artíst¡co R10 de Jane1ro, 26/07/1879, 04/10/1879, 
23/1011880 
Toman, Rolf(comp.) (2000), Neoclasicismo y RomantiCismo. 1750-1848 Coloma. Konemann 
352 
